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Niveles  de  coherencia  musical.  La  aportacion  de  la  musica  a la  construccion  de 
mundos 

Francisco  Cruces 


Resumen 

La  antropologfa  de  la  musica  puede  entenderse  como  el  estudio  de  la  diversidad  de  las  formas  de  escucha. 
Desde  esa  perspectiva,  cobra  especial  importancia  el  problema  de  la  coherencia  musical.  <,De  que  maneras 
contribuye  la  musica  a construir  mundos  de  sentido?  Siguiendo  el  pasaje  clasico  de  las  «teorfas  del  texto»  a 
las  del  «contexto»,  el  analisis  identifica  cuatro  niveles  en  que  esta  contribucion  se  produce,  ilustrandolos 
etnograficamente:  (a)  la  gramatica  del  sistema  sonoro;  (b)  el  texto  musical;  (c)  la  situation  interactiva;  (d) 
esquemas  practicos,  isomorficos  y sinestesicos  de  congruencia  sociocultural. 

Abstract 

The  anthropology  of  music  may  be  understood  as  the  study  of  the  diversity  of  earing.  From  such  a 
perspective,  the  problem  of  musical  coherence  becomes  particularly  relevant.  How  does  music  contribute  to 
the  making  of  meaningful  worlds?  Following  the  classical  passage  from  text  to  context,  this  analysis 
distinguishes  and  documents  four  levels  ethnographically:  (a)  the  grammar  of  the  sound  system;  (b)  the 
musical  text;  (c)  the  interactive  situation;  (d)  practical,  isomorphical  and  synesthetic  schemata  of  sociocultural 
congruence. 


Imbricacion,  coherencia  y escucha 

La  nocion  de  «coherencia»  es  central  para  la  antropologfa,  hasta  el  punto  de  que  sin  ella  diffcilmente 
podrfamos  definir  hoy  el  sentido  del  concepto  de  «cultura».  Mas  precisamente,  existe  un  tipo  particular  de 
coherencia  al  que  la  tradition  antropologica  ha  concedido  especial  atencion,  aquel  que  podrfamos  rotular 
como  imbrication  sociocultural»:  la  nocion  de  que  las  culturas  no  estan  compuestas  de  categorfas  estancas, 
sino  que  sus  elementos  componentes  se  hallan  en  una  fntima  trabazon  que  solo  cabe  desvelar  a traves  de 
un  estudio  local  y detallado.  El  postulado  funcionalista  de  la  integration  sistemica  era  un  modelo  de 
imbricacion,  pero  no  el  unico;  tambien  la  nocion  maussiana  del  don  como  hecho  total  o el  concepto  de  patron 
cultural  en  la  escuela  de  Cultura  y Personalidad  respondfan  a esa  filosoffa.  Mas  recientemente,  varios 
autores  han  identificado  la  distintividad  de  la  antropologfa  dentro  de  las  ciencias  sociales  como  una  «teorfa 
de  la  imbricacion»,  esto  es,  de  las  formas  de  coherencia  interna  que  articulan  entre  sf,  unos  con  otros,  los 
distintos  dominios  de  ese  todo  complejo  que  llamamos  «cultura»  (cf.  Abeles,  1990). 

El  presente  articulo  pretende  llevar  esa  discusion  al  terreno  del  estudio  antropologico  de  la  musica.  ^En  que 
consiste  la  «coherencia»  en  musica?  ^De  que  manera  la  han  identificado,  descrito  e interpretado  los 
etnomusicologos  a lo  largo  del  tiempo?  Sobre  todo,  ccomo  contribuye  la  musica  a dar  coherencia, 
consistencia,  espesor,  a nuestra  experiencia  del  mundo  social?  cDe  que  estrategias  disponemos  para  poner 
analfticamente  en  relation  elementos  musicales  y elementos  de  la  cultura? 

El  punto  de  partida  de  mi  reflexion  sera  la  hipotesis  hermeneutica  de  que  la  musica  opera,  no  con  «sonidos», 
sino  con  la  escucha,  es  decir,  con  la  actividad  que  el  ofdo  desarrolla  en  torno  a lo  que  oye.  A mi  juicio,  la 
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frecuente  confusion  de  estos  dos  aspectos  diferenciados  del  hecho  musical  “el  sonido  en  tanto  que  serial 
acustica  y el  sonido  en  tanto  que  fuente  cultural  de  percepciones,  sensaciones  y conceptos-,  ha  significado 
historicamente  una  limitacion  para  llegar  a comprender  la  gran  variabilidad  y flexibilidad  de  los  sistemas 
musicales  humanos.  Ha  impedido  prestar  la  necesaria  atencion  a las  diversas  maneras  y disposiciones  del 
escuchar. 

Asf,  podrfamos  establecer  niveles  sucesivos  de  escucha.  «Oir»  un  sonido  particular  es  recibirlo  casualmente, 
sin  poner  atencion,  dentro  del  flujo  general  de  estimulacion  sonora  que  nos  Mega  de  forma  permanente. 
«Escuchar»  supone  ya  una  desviacion  de  la  atencion,  en  el  sentido  de  separarlo  como  objeto  de  percepcion. 
En  un  siguiente  nivel,  «entender»  un  sonido  conlleva  atribuir  sobre  el  causas,  efectos,  orfgenes,  realizando 
inferencias  sobre  la  relacion  que  mantiene  con  el  mundo  y procesandolo  como  informacion  auditiva.  Pero 
«comprender»  un  sonido,  en  un  sentido  plenamente  musical,  significa  captar  la  relacion  que  este  mantiene 
con  otros  dentro  de  un  conjunto,  orden  o pauta  de  organizacion  sonora.  Consiste  en  reconstruir 
cognitivamente  el  todo  del  que  forma  partel. 

Esta  distincion  es  util  por  partida  doble,  pues  la  podemos  aplicar  tanto  a la  musica  en  si  misma  como  a la 
actividad  etnomusicologica,  entendida  como  la  escucha  de  una  escucha;  o mejor:  como  la  escucha  de  todas 
las  escuchas;  es  decir,  esta  nocion  de  escucha  apunta  a dos  acepciones  distintas,  pero  relacionadas,  de  lo 
que  significa  «interpretar»  el  sonido.  Por  un  lado,  afirma  la  existencia  de  un  principio  de  inteligibilidad  que  la 
escucha  humana,  por  su  naturaleza,  -impone  a todo  lo  que  le  llega.  El  ofdo  piensa.  O,  como  escribe  R. 

Thorn,  «oir  es  creer»  (1997).  Las  personas  decimos  que  «entendemos»  lo  que  ofmos  solo  si  podemos 
organizarlo  bajo  una  pauta  que  le  de  sentido,  que  haga  inteligibles  los  estfmulos  respecto  a un  patron 
coherente.  En  otro  caso,  hablamos  de  «ruido»  “que  es  lo  que  se  suele  decirse  de  todas  las  musicas  que  «no 
se  entienden». 

La  reconstruction  que,  como  observador  externo,  hace  el/la  etnomusicologo/a  de  este  trabajo  activo  de  la 
escucha  supone  una  «interpretacion  de  segundo  orden»  superpuesta  a la  anterior.  Por  esa  razon,  ese  gran 
metalenguaje  musical  que  compone  el  arsenal  de  discursos  y conceptos  de  la  etnomusicologfa  exhibe 
caracterfsticas  hfbridas:  unas  derivan  del  sistema  de  representation  del  lenguaje  verbal;  otras  las  toma 
prestadas  directamente  de  su  objeto. 

Lo  verdaderamente  importante  que  hay  que  subrayar  es  que  en  el  fenomeno  musical  los  estfmulos  sonoros 
vienen,  siempre,  ya  preinterpretados  por  ejecutantes  y oyentes.  En  esa  medida,  el  habito  de  considerar  las 
musicas  de  otros  como  si  fueran  meros  patrones  de  serial  acustica  “como  «objetos»“  ha  sido  desafortunado, 
con  el  resultado  de  que  a menudo  se  sabe  mas  de  tales  o cuales  estructuras  de  acordes  o del  porcentaje  de 
intervalos  de  sus  melodfas  que  de  lo  que  sus  usuarios  oyen  realmente  en  ellas  (Meyer,  1971).  Sin  embargo, 
el  analisis  etnomusicologico  no  versa  propiamente  sobre  sonidos,  sino  sobre  los  modos  de  clasificarlos, 
comprenderlos  y comunicarlos  por  parte  de  las  gentes  estudiadas.  Versa  sobre  las  cualidades  humanas  de  la 
escucha. 

Pondre  dos  ejemplos.  Salvo  por  interes  experimental  (como  es  el  caso  de  la  melograffa  o la  psicoacustica),  el 
trabajo  del  etnomusicologo  no  suele  dirigirse  al  analisis  de  la  serial  sonora  mas  alia  de  lo  que  resulta 
perceptible  al  ofdo  humano.  A la  inversa,  puede  tener  que  ver  con  categorfas  de  percepcion  que  desdenan, 
por  «musicalmente  irrelevantes»,  aspectos  groseramente  perceptibles  del  sonido  tornado  en  sf  mismo.  Es  lo 
que  nos  sucede  cuando  somos  capaces  de  oir  con  delectation  a Glenn  Gould  en  un  viejo  disco  picado, 
abstrayendonos  de  su  cric-cric.  Y todos  reconocemos  una  melodfa  aunque  haya  sido  traspuesta  unos  tonos 
arriba  o abajo. 

Por  supuesto,  la  escucha  se  alimenta  de  “y  opera  sobre“  una  parametrica  universal:  la  columna  armonica  es 
un  hecho  natural,  como  tambien  lo  son  la  duracion  o el  timbre.  Pero  es  la  idea  de  relevancia  cognitiva  la  que 
jerarquiza  y gobierna  los  modos  de  escucha,  asf  como  el  valor  que  estos  conceden  a cada  parametro  y a la 
relacion  entre  ellos.  Por  ejemplo,  en  nuestro  medio  cultural,  entre  sujetos  normales  el  llamado  «ofdo 
absoluto»  carece  por  completo  de  importancia,  mientras  que  a un  especialista  le  parece  crucial  una  afinacion 
mas  o menos  brillante  respecto  al  La  440  estandar.  Otro  ejemplo:  nuestro  sentido  del  tempo  musical,  que  es 
relativo  y oscilante,  resultarfa,  segun  explica  Hood,  intolerable  a un  interprete  de  gamelan  javanes, 
acostumbrado  a un  sentido  absoluto  de  la  duracion  por  la  capacidad  de  los  ritmos  sumativos  para  reproducir 
las  piezas  siempre  con  la  misma  medida  ffsicamente  exacta  (cf.  -Hood,  1982). 

Si  el  concepto  de  escucha  resulta  estrategico  para  una  antropologfa  de  la  musica  es  porque,  como  han 
mostrado  en  su  trabajo  autores  como  Merriam,  Blacking  o Feld,  es  en  el  donde  se  cifra  la  inmensa  capacidad 
de  los  patrones  sonoros  para  vehicular  de  un  golpe  todo  el  mundo  social  vivido:  el  tiempo  presente,  la 
anticipation  del  porvenir,  el  recuerdo  de  la  propia  biograffa,  la  pertenencia  a un  grupo,  la  redencion  religiosa, 
las  pasiones,  la  muerte,  la  relacion  con  los  antepasados,  la  lealtad  a la  nation,  el  misterio,  el  terror,  el  poder, 
el  desprecio  ante  lo  diferente,  la  comunidad,  la  identidad  sexual,  la  utopia,  la  cotidianeidad,  la  trivialidad,  el 
humor,  la  individualidad,  etc.  etc.  La  musica  contiene,  evoca  y construye  todos  esos  mundos  de  experiencia, 
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a traves  de  la  relacion  fntima  que  establece  entre  patrones  sociales  y patrones  sonoros,  con  una  eficacia 
extrema  y misteriosa  que  no  podemos  dejar  de  “siguiendo  a Bourdieu-  calificar  como  una  verdadera  magia 
social.  La  antropologfa  de  la  musica  se  ocupa  de  esa  diversidad  de  mundos. 

En  otros  terminos,  el  hecho  musical  se  vincula  necesariamente  a un  sistema  integrado  e fntimamente 
coherente  de  disposiciones  perceptivas  y auditivas.  Al  menos  esta  es  la  hipotesis  que  los  etnomusicologos 
han  tenido  que  desarrollar  para  poder  iluminar  musicas  cuyas  claves  de  reconocimiento  no  posefan,  y que 
inicialmente  eran  ofdas,  por  tanto,  como  un  caos.  Asf,  el  esfuerzo  de  toda  teorfa  etnomusicologica  ha 
consistido  en  una  suerte  de  ascesis  o depuracion,  tendente  a suspender  el  etnocentrismo  de  un  ofdo 
tonalmente  cultivado,  presuponiendo,  en  un  piano  de  igualdad,  una  misma  coherencia  interna  para  todas 
ellas.  Ademas,  esa  coherencia,  como  la  propia  de  los  lenguajes  humanos,  ha  de  ser  descubierta  en  el 
campo.  De  ahf  que  la  description  de  los  objetos  de  la  etnomusicologfa,  a lo  largo  de  su  desarrollo,  pueda 
contemplarse  como  un  esfuerzo  de  reconstruction  de  esa  forma  peculiar  de  integridad  simbolica  capaz  de, 
parafra-seando  a Austin,  «hacer  cosas  con  sonidos». 

Puede  notarse  aquf  el  paralelo  algo  estrecho  entre  el  lenguaje  verbal  y el  musical.  Y es  que  el  modelo  de  la 
lingufstica  fue,  de  hecho,  el  que  alimento  los  impulsos  teoricos  mas  decididos  de  la  disciplina.  Por  ello  me 
dejare  llevar  por  el  en  mi  exposition,  con  objeto  de  presentar  las  distintas  formas  que  ha  tornado  la  idea  de 
coherencia  musical.  En  lo  que  sigue,  propongo  cuatro  grandes  niveles  en  los  que  la  antropologfa  de  la 
musica  identifica  coherencia.  Aunque  historicamente  los  intereses  se  han  ido  desplazando  de  unos  niveles  a 
otros,  esto  no  significa  que  estemos  hablando  de  una  sustitucion  evolutiva,  sino  mas  bien  de  un  cierto  viraje 
de  perspectivas.  Esos  cuatro  niveles  son  (1)  el  de  la  coherencia  gramatical,  (2)  el  de  la  coherencia  textual,  (3) 
la  coherencia  contextual  (o  pragmatica,  o interaccional),  y,  finalmente,  (4)  la  coherencia  sociocultural. 


La  coherencia  gramatical 

El  nivel  de  la  coherencia  gramatical  esta  obviamente  emparentado  con  la  analogfa  lingufstica,  cuyas 
fortalezas  y debilidades  han  sido  largamente  debatidas  en  la  historia  de  la  disciplina  (Rouget,  1968;  Feld, 
1974).  La  adoption  de  dicha  analogfa,  que  equipara  la  musica  a un  lenguaje  (en  la  acepcion  estructuralista 
clasica  desde  Seassure),  orienta  a buscar  la  consistencia  interna  de  un  corpus  de  manifestaciones  musicales 
en  forma  de  una  gramatica  sonora.  Por  supuesto,  son  muchas  las  nociones  (explfcitas  e implfcitas)  de  la 
musica  como  sistema  de  reglas  que  han  sido  empleadas,  desde  la  nocion  pionera  de  A.  Ellis  de  la  existencia 
de  ratios  matematicas  organizadoras  de  las  escalas  primitivas  hasta  las  complejas  gramaticas  generativas  de 
proposiciones  tonalmente  bien  formadas.  Pero,  basicamente,  el  nodulo  de  este  punto  de  vista  que 
fundamenta  la  mayorfa  de  las  metodologfas  analfticas  de  la  disciplina  es  la  nocion  de  «sistema  musical». 

Hablar  de  la  musica  como  sistema  significa  que  la  ejecucion  concreta  que  ofmos  responde  a estructuras  o 
reglas  de  produccion  mas  simples  que  esa  produccion  en  sf  misma.  Esta  forma  de  presentarlo  puede  ser,  o 
no,  una  aplicacion  explfcita  de  la  oposicion  saussuriana  entre  langue  y parole,  o la  mas  tardfa  entre 
competenciay  actuation.  Pero  en  cualquier  caso,  determinar  la  coherencia  interna  de  ese  «lenguaje» 
«sistema»  o «estilo»,  por  la  cual  unos  elementos  se  relacionan  organicamente  con  otros,  implica  diversas 
operaciones  de  re-presentacion  por  parte  del  analista,  que  tradicionalmente  se  han  parcelado  (desde  la 
epoca  de  la  musicologfa  comparada)  en  tres  tareas  sucesivas  : (1)  transcribir  el  sonido,  (2)  clasificarlo,  (3) 
analizarlo. 

(1)  Transcribir  es  convertir  la  musica  en  texto  musical.  Escribir  la  musica  supone  ya  una  forma  de 
interpretation,  pues  obliga  a traducir  de  un  codigo  auditivo  a otro  escrito,  determinando  pertinencias  e 
impertinencias.  Esa  tra-duccion  guarda  estrecha  relacion  con  el  problema  de  la  llamada  «escucha 
estructural»,  es  decir,  la  que  desarrolla  el  musico  formalmente  entrenado  y que  presupone  una  suerte  de 
«visualizacion»  o espacializacion  mental  del  discurrir  sonoro.  Transcribir  implica  un  paso  del  «oir»  al  «ver». 

Para  mostrar  algunas  de  las  implicaciones  de  la  transcripcion,  pondre  un  ejemplo  tornado  de  mi  propio 
trabajo  de  campo  en  el  Valle  del  Jerte,  Caceres  (Garcia  et.  al,  1991;  Cruces,  1994).  Contrastare  una  notacion 
de  un  ramo  o gozo  con  su  grabacion  de  campo  original.  La  grabacion  la  realizamos  en  el  pueblo  de  Piornal, 
dentro  de  la  iglesia,  durante  la  misa  mayor  en  que  se  canta  la  vida  de  San  Roque.  Como  puede  verse  en  la 
transcripcion  que  propongo  (v.  -Ejemplo  1),  se  trata  de  una  copla  bastante  tfpica,  en  forma  de  romance  con 
un  verso  repetido  al  final,  de  estructura  estrofica,  y con  un  interludio  de  gaita  y tamboril  entre  verso  y verso 
independiente  de  la  cancion.  La  escala  tiene  rasgos  modales  (del  deuterus  o modo  de  Mi).  El  canto  es 
realizado  a capella  por  un  coro  de  ninos  o mozas  ante  la  imagen.  Sin  ser  amensural,  posee  oscilaciones 
metricas  para  adaptarse  al  verso. 

Comparar  lo  que  suena  en  la  grabacion  original  con  su  notacion  equivale  a hacerse  la  siguiente  pregunta: 
cque  es  lo  que  esta  no  alcanza  a recoger?  En  primer  lugar  y ante  todo,  el  ruido  de  fondo.  Aunque  realice 
tambien  grabaciones  de  la  musica  durante  los  ensayos  “mas  matizada  y perfilada-,  en  ellos  esta  ausente 
ese  ingrediente  esencial:  la  participation  de  la  gente  en  un  «ambiente»  y la  de  la  musica  en  el.  Campanas, 
murmullos,  ruido  de  voces:  expectation  del  pueblo  congregado.  Estamos  aquf  lejos  de  aquella  anecdota  del 


3 of  13 


02/09/2015  20:09 


TRANS  - Revista  Transcultural  de  Musica  - Transc... 


http  ://www.  sibetrans  .com/trans/articulo/2  2 5/nivel. . . 


terrible  enfado  de  Stokhausen  con  el  perro  que  ladro  durante  todo  un  concierto  suyo  en  las  inmediaciones  del 
palacete  donde  lo  ofrecfa.  Ante  ese  tipo  de  musica,  incapaz  de  absorber  la  participacion  ni  tan  siquiera  de  un 
perro  lejano,  esta  otra,  por  el  contrario,  esta  hecha  de  una  materia  porosa.  No  solo  admite  sino  que  exige  las 
invasiones  sonoras  del  entorno  y cuenta  con  ellas.  Un  hecho  que  la  notacion  tiende  a oscurecer,  dado  que  no 
tenemos  graffas  para  representar  «agitar  de  campanas»,  «voces  de  mujeres»,  «ecos  de  iglesia».  Y,  mucho 
menos,  «miradas  de  santo». 

Pero  tambien,  en  cuanto  a la  sustancia  estrictamente  musical,  la  notacion  impone  un  corte  selectivo.  Primero, 
tiende  a pasar  por  alto  las  desviaciones  y variaciones  permanentes  de  la  ejecucion  de  la  gaita  y el  tambor,  su 
rasgo  esteticamente  mas  interesante.  En  la  parte  de  tiple  que  ejecuta  aquella  (representada  en  octava  baja 
debido  a su  elevada  tesitura),  la  dificultad  de  la  transcripcion  es  extrema:  no  es  facil  decidir  que  adornos 
pertenecen  a la  nota  anterior  y cuales  a la  posterior;  a veces  ni  siquiera  cual  de  ellas  es  nota  real  y cual 
pueda  considerarse  nota  de  paso,  mordente  o floreo.  Los  floreos  son  tan  rapidos  e inestables  que,  a 
velocidad  normal  de  reproduccion,  el  transcriptor  apenas  alcanza  a discriminarlos:  obviamente,  una 
transcripcion  literal  (fonetica),  reduciendo  la  velocidad  de  grabacion,  harfa  posible  una  mejor  transcripcion 
que  la  mfa,  pero  falsearfa  aun  mas  la  verdad  del  sonido  y serfa  enemiga  de  la  regia  de  oro  de  J.  Kunst:  «que 
se  vea  como  se  oye».  El  interprete  parece  tener  una  extrana  habilidad  para,  con  una  sola  mano,  producir 
permanentes  ambiguedades  melodicas  destinadas  a poner  nervioso  al  analista. 

Otro  tanto  podemos  decir  del  aspecto  metrico  de  la  parte  cantada,  que  tambien  es  algo  ambiguo  y nos  obliga 
a tomar  elecciones  forzadas:  eliminar  el  compas  o no  hacerlo;  escoger,  en  la  parte  regular,  un  compas  binario 
con  subdivision  ternaria  (como  tiende  a hacer  Garcia  Matos  en  casos  similares),  o simplemente  un  pulso 
unico  sudividido  en  tres  partes,  como  he  hecho  yo.  Lo  decidf  asf  porque  me  parece  que  el  corn  no  sigue  un 
patron  dual  de  acentos:  su  metrica  esta  montada,  no  sobre  el  compas,  sino  sobre  el  pulso.  Eso  les  permite 
adaptar  la  melodfa  a las  sflabas  del  texto  con  total  oportunismo;  pero  tambien  desconcertar  a quien  trate  de 
decidir  en  que  compas  se  escribe  eso. 

La  transcripcion  se  deja  aun  algunas  otras  cosas:  por  ejemplo,  el  desencaje  en  las  afinaciones  de  la  gaita 
respecto  al  sistema  temperado  (especialmente  la  de  la  durfsima  nota  de  fin  de  frase);  la  entrada  inicial  de  las 
voces,  «fuera  de  tono»  respecto  al  mismo;  ciertas  notas  dobles,  como  la  cuarta  de  la  melodfa,  en  las  que  las 
voces  no  siempre  alcanzan  a dar  con  claridad  el  unfsono,  etc. 

Lo  importante  que  quiero  subrayar  es  que,  por  naturaleza,  la  notacion  es,  para  algunos  aspectos  cruciales  de 
la  musica,  una  metodologfa  bulldozer:  aplana  lo  que  encuentra  a su  paso.  Particularmente,  tiende  a 
desconocer  selectivamente  las  ambiguedades  estructurales  de  lo  que  suena.  En  este  caso,  se  ajusta  mejor  a 
la  descripcion  del  canto,  guiado  por  principios  de  sistema  modal  y afinacion  regular,  que  a la  de  la  parte 
instrumental,  cuyo  fundamento  mnemonico  y generativo  no  esta  en  las  relaciones  tonales  entre  notas,  sino, 
probablemente,  en  principios  crudamente  mecanicos  de  manipulation  del  instrumento  (por  ello  no  es  de 
extranar  que,  para  describir  el  canto,  se  suela  optar  por  la  notacion,  mientras  que  en  el  tratamiento  de  la 
instrumentation  abunda  la  organologfa  pero  escasean  las  descripciones  de  estructura  musical). 

Y es  que  la  notacion  es,  originariamente,  mas  un  instrumento  de  prescription  “para  decir  «como  debe  ser»  lo 
que  se  toca  o canta“  que  de  descripcion  “para  contar  como  es  efectivamente  el  resultado-.  Con  ello  lo  que 
intento  argumentar  no  es,  en  absoluto,  la  inutilidad  de  transcribir,  sino  el  hecho  de  que  al  hacerlo  trasladamos 
subrepticiamente  parte  de  ese  «deber  ser»  a la  comprension  de  como  es,  efectivamente,  lo  descrito. 

(2)  Lo  dicho  respecto  a la  transcripcion  reza,  a fortiori,  para  la  clasificacion.  El  hecho  de  clasificar  sigue  la 
logica  de  la  agrupacion  como  estrategia  para  -imponer  una  estructura  a datos  que,  en  principio,  aparecen 
desagregados  y dispersos  dentro  del  corpus.  Supone  una  segunda  traduction  que  se  anade  a la  primera,  al 
ordenar  los  textos  resultantes  en  una  jerarqufa,  normalizandolos. 

H.  Velasco  ha  realizado  una  deconstruction  detallada  de  las  colecciones  del  folklore  oral  espanol  (1990).  La 
presentacion  de  los  datos  folkloricos  en  forma  de  colecciones,  lejos  de  ser  un  simple  resultado  de  sus 
tecnicas  de  registro,  sigue  una  especie  de  codigo,  segun  el  cual  el  texto  de  una  coleccion:  (1)  ha  de  ser 
unico,  (2)  completo,  (3)  especffico,  (4)  exhaustivo,  (5)  singular,  (6)  tiende  a normalizarse  por  selection,  (7)  es 
ortografiado,  (8)  y se  ordena  o numera  o alfabetiza.  Pero,  sobre  todo,  de  el  se  espera  que  sea  «autentico»: 
esto  es,  oral  y colectivo. 

La  clasificacion  por  Child  de  las  baladas  inglesas  en  el  XIX  serfa  un  buen  paradigma  del  uso  de  tales  criterios 
en  la  musicologfa  comparada  clasica.  Al  catalogarlas,  Child  desechaba  las  que  tuvieran  aromas  urbanos, 
fueran  de  autor  conocido  o discordaran  de  los  rasgos  de  estilo  propios  del  genera  (Nettl,  1996:  64).  En  el 
caso  espanol,  los  cancioneros  han  introducido  sistematicamente  tres  grandes  criterios  clasificatorios:  el 
genera,  el  uso  y el  territorio.  La  clasificacion  por  «generos»  suele  entender  estos  desde  una  definition  formal: 
un  tipo  ideal  (como  la  jota,  el  fandango  o la  seguidilla)  que  se  utiliza  como  canon  contra  el  cual  contrastar 
casos  empfricos;  cuando  no  como  una  cosa  dada  en  sf  misma  («especies  musicales»).  Las  clasificaciones 
por  usos  se  entremezclan  con  estas,  sobre  todo  en  lo  que  respecta  a usos  religiosos,  juegos  infantiles  o 
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musica  para  baile  “temas  donde  el  uso  constituye  por  sf  mismo  los  generos-.  Si  evidentemente  la 
preocupacion  primera  del  clasificador  es  «que  forma  tiene»,  la  segunda  es  «para  que  sirve».  Aun  hay 
siempre  una  tercera:  «hasta  donde  abarca»  “una  pregunta  que  busca  delimitar  territorialmente  el  sujeto 
musical  y la  distribucion  de  su  repertorio-. 

Con  ello  vemos  el  tipo  particular  de  coherencia  que  introduce  esta  operatoria.  Ya  sea  construyendo  una 
frecuencia  de  aparicion  de  determinado  rasgo,  ya  recortando  un  estereotipo  regional  caracterfstico,  al  fondo 
aparece  la  imagen  de  un  sujeto  colectivo,  asf  como  de  su  «caracter»,  expresado  musicalmente  a traves  del 
corpus.  En  los  cancioneros  espanoles  tales  caracterizaciones  van  desde  la  «religiosidad»  y «solemnidad» 
catalana  en  Baldello  y Angles,  al  caracter  «viril»  y «melancolico»  del  corpus  melodico  vasco  en  Donostia,  la 
sobriedad  castellana  en  Marazuela,  etc.  La  coherencia  buscada  en  la  musica  es  la  del  caracter  de  un  pueblo. 

(3)  Un  tercer  paso,  el  del  analisis,  culmina  este  proceso  de  abstraccion  respecto  a los  datos  del  texto 
originario  en  busca  de  la  identificacion  de  los  elementos  definitorios  del  corpus  y su  combinatoria.  Los  rasgos 
del  texto  musical  son  recodificados  en  forma  de  datos  porcentuales  (p.  e.,  en  proporciones  sistematicas  de 
intervalos  como  los  de  los  cuestionarios  de  Merriam),  de  grafos  (p.  e.  los  contornos  melodicos)  o de  formulas 
(p.  e.  las  «ratios  de  amplitud  melodica»  inventadas  por  Kolinski).  En  el  mejor  de  los  casos,  el  resultado  es  un 
patron  abstracto,  sintetico,  de  produccion  sonora  o de  comparacion  entre  sistemas.  En  el  analisis  rftmico  este 
tipo  de  algorftmia  se  Neva  al  terreno  de  las  estructuras  metricas;  en  el  melodico,  a los  patrones  de  curso  vocal 
o las  escalas  y modos  basicos;  en  el  armonico,  a la  combinatoria  tonal.  Pero  basicamente  el  principio  de 
coherencia  implfcito  es  el  mismo:  la  parsimonia  explicativa.  Lo  podemos  enunciar  del  siguiente  modo:  un 
concepto  musical  resulta  tanto  mas  potente  cuantos  menos  principios  precisa  invocar  para  explicar  el  mayor 
numero  posible  de  elementos  de  estilo  sonoro. 

El  paradigma  de  esta  forma  de  operacion  gramaticalizadora  es,  desde  luego,  la  llamada  «serie  de  quintas» 
de  Hornbostel,  con  su  inagotable  capacidad  para  deducir  la  extension  casi  universal  de  las  escalas 
pentatonicas,  discutida  por  la  musicologfa  comparada  durante  las  primeras  decadas  del  siglo  (cf.  Kolinski, 
1978).  Ciertamente,  pocos  teoricos  seguiran  postulando  hoy  dfa  el  ciclo  de  quintas  y la  existencia  de 
«perfectas  ratios»  entre  tonos  como  fundamento  explicativo  universal  de  las  escalas  musicales  del  mundo 
“algo  que  Kunst  y Hood  calificaron  en  su  momento  como  «un  cuento  de  hadas»“.  Pero  aun  asf  no  puede 
dejar  de  fascinarnos  la  posibilidad  de  que  gran  cantidad  de  estilos  musicales  pudieran  llegar  a resumirse  en 
un  juego  de  intervalos  ascendentes  a distancias  fijas  de  quinta  justa. 


La  coherencia  textual 

Podemos  considerar  un  segundo  nivel  diferenciado  del  anterior,  aunque  obviamente  solapado  con  el.  Se 
refiere  a la  consideracion  de  la  pieza  musical  como  unidad  de  sentido,  como  un  universo  en  sf  mismo.  El 
proceso  de  transcripcion,  clasificacion  y analisis,  en  su  abstraccion  creciente,  hace  poca  justicia  a la 
organicidad  de  la  obra  concreta,  que  no  es  una  mera  yuxtaposicion  de  rasgos  de  estilo.  Tiene  vida  propia. 
Por  eso,  en  un  segundo  momento,  el  arsenal  estilfstico  identificado  por  los  procedimientos  arriba  expuestos 
es  retornado  al  texto  musical,  para  servir  como  glosa  a un  particular  efecto  estetico  o una  intencion 
comunicativa.  El  centro  del  analisis  lo  constituye  la  nocion  de  «extranamiento  musical»  en  tanto 
procedimiento  poetico:  la  consideracion  de  los  recursos  puestos  en  juego  en  funcion  de  una  particular 
economfa  expresiva  y de  una  orientacion  estilfstica. 

Consideremos,  como  ejemplo,  la  «Cancion  del  barquero»  de  Llanes  (Asturias),  grabada  por  Garcia  Matos  en 
su  Magna  antologfa  del  folklore  musical  de  Espana  (1978;  ver  Ejemplo  2).  El  recurso  fundamental  de  esta 
cancion  no  se  hace  aparente  cuando  se  atiende  por  separado  sea  a la  Ifnea  melodica  principal  (pentagrama 
superior),  sea  al  acompanamiento  rftmico  de  los  panderos  (pentagrama  inferior),  sino  solo  al  considerar  el 
choque  de  ritmos  que  resulta  de  su  yuxtaposicion,  metricamente  irregular.  Al  identificar  como  fuente  de 
organicidad  de  la  pieza  los  sucesivos  ajustes/desajustes  entre  texto,  voz  y percusion,  entendemos  que  su 
secreto  estriba  en  un  peculiar  efecto  sinestesico,  por  el  cual  «sentimos»  musicalmente  el  movimiento  de  la 
barca  en  el  agua  y la  posibilidad  de  «caer»  en  ella. 


La  coherencia  contextual,  interaccional  o pragmatica 

Un  tercer  tipo  de  coherencia  musical  es  el  que  he  denominado  contextual,  interaccional  o pragmatica. 
Obviamente,  la  definicion  de  la  musica  como  gramatica  o como  texto  no  hace  justicia  a su  capacidad  como 
instrumento  de  comunicacion.  En  ese  sentido,  desde  los  anos  cincuenta  se  ha  venido  desarrollando  dentro 
de  la  etnomusicologfa  un  entasis  sistematico  en  aspectos  como  la  ejecucion  (performance),  las 
clasificaciones  y evaluaciones  folk,  la  variabilidad  interpretativa  y la  permeabilidad  de  la  musica  respecto  a su 
contexto  social. 

Este  tipo  de  perspectiva  no  se  limita  a ser  un  complemento  de  las  anteriores,  conteniendo  una  crftica  a todo 
concepto  excesivamente  reificador,  abstracto  y formal  del  hecho  musical.  Podemos  ver  en  esa  crftica  “tal  y 
como  laformulo,  por  ejemplo,  Herndon  contra  Kolinski,  o Feld  contra  los  planteamientos  estrechamente 
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semioticos  de  la  metafora  gramatical  en  musica  (Herndon,  1974;  Feld,  1974)“  una  convergencia  con 
preocupaciones  mas  generales  dentro  de  la  antropologfa  simbolica,  donde  las  crfticas  a una  nocion  de 
«significado»  recortada,  referencialista,  logocentrica,  o “en  terminos  de  Sperber-  «semiologista»,  han  sido 
intensas  y prolijas  (Diaz  de  Rada  y Cruces,  1994).  Las  visiones  resultantes  han  supuesto,  desde  los  anos 
setenta,  un  viraje  en  la  direction  de  una  consideration  creciente  a cuanto  los  procesos  de  signification  tienen 
de  evocation,  de  mecanismo  inferencial,  de  negociacion  social  implfcita,  de  dispositivo  de  automencion  o de 
multimedia  integrado. 

Este  tipo  de  perspectiva  (representada  en  antropologfa  en  la  obra  de  autores  tan  diversos  como  Tambiah, 
Fernandez,  Bloch,  Bourdieu  o Hastrup),  ofrece  la  posibilidad  de  concebir  lenguaje  y musica  como  productos 
diferenciados  de  una  misma  actividad  cognitiva  de  «construccion  de  mundos»,  y,  en  cierto  modo,  de  invertir 
la  unidireccional  analogfa  con  el  lenguaje,  investigando  tambien  formas  especfficas  de  dar  coherenciay  crear 
sentido  que  se  exhiben  en  la  musica  de  forma  privilegiada.  No  solo  podemos  aprender  algo  de  la  musica  a 
partir  de  lo  que  sabemos  del  lenguaje;  tambien  hay  algo  de  musica  en  todo  lenguaje. 

En  consecuencia,  en  el  nivel  pragmatico-interaccional,  el  orden  que  gobierna  la  production  sonora  no  se 
busca  en  el  material  musical  per  se,  sino  en  un  universo  musical  compartido  y continuamente  recreado  por 
ejecutantes  y oyentes.  Ese  orden  se  vincula  directamente  a las  formas  de  la  interaction  y a la  situation 
creada  por  la  propia  musica. 

La  idea  de  «mundo»  o «universo»  es  importante.  Significa  que,  aparte  de  cosas  como  cuartas  justas,  rimas 
en  asonante  o melismas  supervivientes  del  canto  llano,  lo  que  buscamos  en  la  actividad  musical  son  los 
patrones  de  evaluacion  local  que  permiten  organizar,  en  torno  a la  musica  como  hecho  social,  una  actividad 
colectiva.  Asf,  por  ejemplo,  la  primera  de  las  piezas  antes  presentadas  “el  ramo  de  Piornar,  se  entiende 
mucho  mejor  a la  luz  de  los  criterios  locales  de  excelencia  en  la  ejecucion,  tal  y como  me  los  explicaron  las 
mozas  del  corn,  y que  poco  tienen  que  ver  con  las  sutilezas  (o  torpezas)  de  mi  transcription. 

El  primero  de  esos  principios  es  el  de  invariancia:  «el  pueblo  no  quiere  que  se  modifique  la  tona».  Eso 
significa  que  la  capacidad  del  interprete  la  juzga  la  comunidad  en  funcion  de  un  modelo  provisto  por  la 
tradicion.  Este  es  el  caso  especialmente  porque  las  cantoras  de  ramos  y roscas,  en  su  calidad  de  actores 
rituales  ante  el  santo,  son  contemplados  como  representantes  de  toda  la  comunidad.  Pero  eso  no  significa, 
en  absoluto,  que  la  ejecucion  se  limite  a ser  una  repetition  inerte  carente  de  variaciones,  sino  que  estas 
seran  juzgadas  a la  luz  del  modelo  de  excelencia  compartido.  Se  espera,  por  ejemplo,  que  la  emision  de  la 
voz  sea  continua,  por  lo  que  las  ejecutantes  buscan  evitar  que  sus  respiraciones  coincidan  fuera  de  las 
cesuras  previstas  “especialmente  en  aquellos  ramos,  como  el  del  pueblo  de  Cabrero,  cantados  por  solo  dos 
o tres  interpretes  que  se  alternan  las  estrofas  de  modo  antifonal-.  Otro  criterio  de  bondad  es  que  el  sonido 
sea  «largo»:  al  tratarse  de  canto  a capella  y amensural,  en  puntos  concretos  del  verso  se  puede  alargar  las 
sflabas  e introducir  adornos  melismaticos  que  llaman  recafdas,  tanto  mejores  cuanto  mas  duren.  «Las 
mujeres  mayores»,  explicaba  una  moza,  «duran  muchfsimo  sin  respirar.  Hacen  muy  bien  y muy  largas  las 
recafdas,  con  muchos  adornos».  Tambien  es  apreciada  la  habilidad  en  el  empaste  tfmbrico  de  las  voces, 
anulando  sus  diferencias  de  modo  que  «parezca  una  sola».  De  este  modo,  el  modelo  provee  de  reglas 
implfcitas  para  que  la  comunidad  evalue  musicalmente  las  variaciones  individuals  en  la  ejecucion  del  rol  que 
la  representa  en  la  fiesta. 

Este  ejemplo  sirve  para  mostrar  en  que  medida  las  categorfas  convencionales  que  gufan  tanto  la  lectura  del 
sistema  musical  en  su  conjunto  como  la  evaluacion  de  una  ejecucion  concreta  estan  sometidas  a un  proceso 
de  negociacion  permanente.  En  cada  ejecucion  se  actualizan  las  reglas  de  juego  heredadas,  pero  tambien  se 
cambian,  se  esquivan  o se  entrecomillan.  En  ese  sentido,  la  tradicion  no  es  solo  una  «cosa»,  sino,  sobre 
todo,  un  proceso.  El  «sistema  musical»  como  tal  es  una  abstraction  renegociada  y reformulada  a traves  de 
las  actuaciones  concretas  de  agentes  de  carne  y hueso.  Y aunque  las  visiones  de  la  tradicion  hayan 
subrayado  con  insistencia  su  polo  convencional,  objetivado,  esa  polaridad  es  constitutive  del  uso  pragmatico 
de  cualquier  sistema  de  comunicacion. 

La  coherencia  del  contexto  no  se  limita  al  uso  de  categorfas  convencionales  de  evaluacion,  con  sentidos  bien 
fraguados  en  el  tiempo  y orientados  a la  expresion  de  la  continuidad  social  de  la  comunidad.  En  el  polo 
opuesto  del  ejemplo  anterior,  nos  encontramos  con  otro  tipo  de  contextos  donde  la  coherencia  ha  de  ser 
construida  ex  novo:  alumbrada  o incoada,  por  asf  decirlo  (tomo  el  termino  de  J.  Fernandez,  1991),  a traves 
de  los  recursos  y esquemas  de  action  y perception  que  interprete  y audiencia  tienen,  o suponen  tener,  en 
comun. 

Ese  es  el  caso  visible  de  los  conciertos  de  pop-rock,  donde  el  juego  de  la  ejecucion,  aun  fundado  en  gustos 
bien  establecidos,  incluye  como  ingrediente  esencial  una  expectativa  de  incertidumbre.  ^Conseguira  Sting 
«conectar»  con  su  publico?  ^Llenaran  el  estadio  los  Rolling  Stones?  ^En  que  medida  se  «enrrollo» 
Madonna?  En  mi  trabajo  de  campo  sobre  conciertos  en  la  ciudad  de  Madrid  (Cruces,  1995),  lo  que  encontre 
como  sustrato  de  evaluacion  del  concierto  fue,  basicamente,  un  conjunto  de  categorfas  flotantes  (p.  e.  las 
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nociones  de  «marcha»,  «ambiente»  y «punto»),  que  sirven  para  construir  acuerdos  contingentes  sobre  la 
calidad  de  la  interaccion  generada  y sobre  el  valor  de  la  experiencia  musical  como  aspectos  vagamente 
definidos  y diffcilmente  disociables.  «6Hubo  marcha  en  el  concierto?»  «Estuvo  a tope,  colega;  siete  mil 
personas  haciendo:  bum,  bum,  bum». 

Ciertamente,  de  toda  musica  en  vivo  siempre  se  espera  una  animacion  especial,  cierto  efecto  de  «halo» 
entre  la  copresencia  del  publico  y la  audicion  sonora  propiamente  dicha.  Pero,  en  el  caso  del  concierto 
pop-rock  esa  confusion  es  considerada  como  la  condicion  del  exito:  es  perseguida  y tematizada 
explfcitamente.  Es  el  «ambiente»,  el  «desfase»,  la  «marcha»,  lo  que  hace  bueno  un  buen  concierto.  Tales 
categorfas  apuntan  predicativamente  a la  doble  dimension  del  evento  como  experiencia  individual  y proceso 
colectivo;  mediante  su  uso,  los  participantes  tratan  de  comunicar,  describir  y dar  comprensibilidad  a lo  que 
acontece. 

El  caso  de  la  «marcha»  es  posiblemente  el  mas  significativo  de  esta  contamination  “nada  kantiana-  entre 
evaluacion  musical  y evaluacion  social.  Se  supone  que  la  «marcha»  es  el  indicador  por  excelencia  del  exito  o 
del  fracaso  del  concierto  como  tal  (hay  conciertos  con  mucha  y con  poca  «marcha»),  y por  tanto  un 
importante  criterio  evaluativo.  Sin  embargo,  todos  los  consultados  coinciden  en  sus  dificultades  para  definirlo; 
se  trata  en  realidad  de  un  apriori  de  la  teorfa  nativa  sobre  la  participation,  que  apunta  simultaneamente  a un 
comportamiento  colectivo  y a una  experiencia  individual.  Un  cantante  puede  preguntar  a su  publico:  «<freneis 
mucha  marcha?»,  del  mismo  modo  que  alguien  se  puede  negar  a colocarse  en  primera  fila  porque  no  se 
siente  «con  marcha  suficiente».  A veces  se  explicita  que  la  marcha  se  Neva  en  el  cuerpo;  o,  para  resaltar  esta 
dimension  interna  de  la  marcha,  se  pone  en  diminutivo  diciendo  de  algo  que  «tiene  marchita».  Estos  usos 
son  congruentes  con  la  adjetivacion  que  destaca  a algunos  sujetos  sobre  otros  en  su  capacidad  de  liderar  al 
publico:  son  «los  mas  marchosos».  Sin  embargo,  «marcha»  no  designa  una  mera  condicion  subjetiva, 
personal.  Es  tambien  algo  objetivamente  visible  desde  el  exterior  como  un  atributo  de  la  situacion.  «Aquf  hay 
mucha  marcha»  significa  que  hay  un  buen  numero  de  personas  que  exteriorizan  su  experiencia  al  ritmo  de  la 
musica.  La  «marcha»  se  experimenta  simultaneamente  como  un  estfmulo  externo  y como  una  disposition 
interior. 

Para  los  interesados,  pareciera  entonces  haber  algo  de  inefable  en  ese  acontecer  a un  tiempo  exterior  e 
fntimo,  diffcil  de  poner  en  palabras:  es  un  «punto»,  un  «momento  magico».  «Sentir  la  musica  en  vivo», 
«montarte  la  pelfcula»,  «flipar»,  «desfasar»,  «que  te  de  el  punto  y te  quedes  emparanoyao»...  Todas  estas 
experiencias  subjetivas  hablan  de  momentos  de  irrepetibilidad  y de  un  sentimiento  de  sincronfa,  de  ajuste  de 
tiempos  entre  lo  que  ocurre  dentro  y fuera  del  participante.  Esa  irrepetibilidad  podra  no  llegar  a darse.  En 
cualquier  caso,  parece  tener  la  virtud  de  despertar  emociones  y sensaciones  en  el  oyente  mas  faciles  de 
senalar  que  de  describir. 

Isenberg  y Lehrer  (1982)  han  denominado  «comunicacion  crftica»  a este  tipo  de  empleo  del  lenguaje  para 
construir  un  consenso  sobre  regiones  de  la  experiencia  insuficientemente  conceptualizadas.  La  comunicacion 
crftica  utiliza  las  palabras  para  apuntar  a percepciones,  sensaciones  o emociones  de  manera  que  induzcan 
en  el  oyente  una  vision  similar  (un  insight  o gestalt)  del  indefinido  continuo  sensorial.  Isenberg  acuno  el 
concepto  a proposito  de  la  crftica  de  arte,  y Lehrer  lo  adapto  al  vocabulario  de  la  cata  de  vinos  y del  dialogo 
terapeuta-paciente.  El  exito  de  este  tipo  de  comunicacion  no  se  mide  en  terminos  de  valor  de  verdad,  sino 
segun  el  grado  en  que  emisor  y receptor  lleguen  a compartir  un  mismo  punto  de  vista  sobre  la  cualidad  de  la 
experiencia  evocada  por  un  estfmulo;  es  decir,  segun  el  grado  en  que  la  intention  del  uno  se  torne 
reconocible  para  el  otro.  Se  trata  de  un  uso  figurativo  del  lenguaje,  destinado  a orientar  al  oyente  de  una 
manera  indicial  hasta  que  la  vision  propia  se  haga  comprensible  y compartida,  en  una  situacion  donde  la 
vaguedad  de  los  estfmulos  externos  y las  convenciones  del  lenguaje  no  aseguran  el  acuerdo. 

Yo  creo  que,  como  en  la  cata  de  vinos  (con  sus  sabores  «redondos»,  «otonales»  o «jovenes»)  y en  el 
proceso  psicoanalftico  (con  sus  «transferencias»,  «fantasmas»  y «resistencias»),  en  la  musica  hay  mucho  de 
comunicacion  crftica:  de  invention  de  puentes  de  sentido  para  generar  un  consenso  en  torno  a 
coordinaciones  basadas  en  el  patron  sonoro.  Hay  mucho  de  «marcha»,  pero  tambien  de  «glamour»,  de 
«inspiracion»,  de  «genialidad»  o,  al  contrario,  de  «chunda-chunda»,  de  «horterada»,  de  «pellejero»  y de 
«rollazo». 

El  concierto  pop-rock  lo  que  indica  es  que  la  coherencia  contextual  no  siempre  viene  dada  por  la  aplicacion 
mecanica  de  criterios  solidamente  convencionalizados  en  un  lenguaje  heredado,  sino  que,  en  buena  medida, 
ha  de  ser  inventada  por  los  propios  actores.  La  consideration  conjunta  de  los  dos  ejemplos  presentados 
permite,  entonces,  ver  la  construction  de  coherencia  contextual  como  un  proceso  que  se  mueve  entre  dos 
polos  ideales.  En  uno  estarfan  criterios  de  clasificacion  invariantes,  totalmente  convencionalizados;  en  otro, 
categorfas  enteramente  nuevas  para  categorizar  una  experiencia  preconvencional.  A este  proceso  de  ajuste 
entre  las  normas  recibidas  y su  aplicacion  concreta  a la  situacion  interactiva,  A.  Schultz,  el  padre  de  la 
sociologfa  fenomenologica,  lo  llamo  el  tuning  in  («sintonizar»),  y,  tomando  como  ejemplo  lo  que  sucede 
cuando  varios  interpretes  tocan  juntos,  lo  considero  _nada  mas  y nada  menos-  uno  de  los  momentos 
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basicos  de  la  construccion  social  de  la  realidad  cotidiana  (1977). 

Finalmente,  no  querrfa  dejar  de  mencionar  en  este  nivel  el  fenomeno  de  la  intertextualidad  de  la  ejecucion. 

La  nocion  de  «discurso  musical»  refiere,  precisamente,  a la  capacidad  del  interprete  para  ligar  entre  si,  a 
traves  de  la  ejecucion,  diversas  tradiciones  sonoras,  frases  musicales  y evocaciones  sociales,  ya  mediante  el 
manejo  de  «citas»,  ya  mediante  un  manejo  habil  del  sentido  de  expectativa  por  parte  de  la  audiencia  que  es 
creado  por  el  discurrir  de  la  propia  musica  (pues,  como  decfa  Meyer,  la  musica  es  «tiempo  en  movimiento»). 
Como  nos  ensenan  los  grandes  parodiadores  musicales  _de  Mozart  a Les  Lutiers-,  el  sentido  de  una  frase 
musical  no  esta  solo  en  su  estructura  aparente,  sino  sobre  todo  en  el  uso  que  se  sepa  hacer  de  ella. 


La  coherencia  sociocultural 

Una  ultima  forma  de  coherencia  de  la  musica  consiste  en  su  relacion  con  el  mundo  social  como  un  todo. 

Pues  el  universo  compartido  de  los  valores  sonoros  remite,  de  diversas  (y  enigmaticas)  formas,  a otro 
universo  mas  amplio  de  valores  y experiencias  que  colabora  a construir  y recrear  de  forma  decisiva. 

Esta  forma  de  coherencia  constituye  en  realidad  una  especie  de  dogma  del  credo  etnomusicologico,  en  el 
sentido  de  que,  como  muy  bien  hizo  notar  en  una  ocasion  Kolinski,  siempre  se  presupone  pero  nunca  se 
falsea  (1978).  Ni  que  decir  tiene  que,  a mi  juicio,  dicha  exploracion  es  el  mayor  reto  y tambien  la  mayor 
promesa  de  una  ciencia  de  la  musica-en-la-cultura  (su  particular  misterium  tremendum,  podrfamos  decir).  El 
modo  de  buscarla  ha  sido  dispar;  abarca  desde  las  correlaciones  positivistas  de  A.  Lomax  (1962),  muy  en  el 
espfritu  de  comparacion  a lo  Murdock,  hasta  los  mas  fieros  estereotipos  de  espanoles  flamencos,  eslavos 
temperamentales  y africanos  «con  el  ritmo  en  la  sangre». 

En  las  dos  ultimas  decadas,  y en  seria  fertilizacion  cruzada  con  los  trabajos  sobre  industria  cultural  y generos 
masivos  de  los  cultural  studies  y la  sociologia  de  la  comunicacion,  se  ha  teorizado  este  nivel  de  coherencia 
en  formas  realmente  prometedoras  para  el  desarrollo  de  una  etnomusicologfa  orientada  a problemas  sociales 
de  envergadura.  En  lo  que  sigue  esbozare  brevemente  tres  Ifneas  en  ese  sentido:  (a)  el  estudio  de  las 
formas  de  hacer  de  los  actores  (arts  de  faire,  segun  M.  de  Certeau);  (b)  la  deteccion  de  homologias, 
isomorfismos  y esquemas  practicos  de  accion  y apreciacion  y (c)  las  formas  de  vinculacion  sinestesica  del 
canal  auditivo  con  otros  elementos  del  entorno. 

(a)  El  concepto  de  maneras  de  hacer  se  refiere  a los  modos  sutiles  de  apropiacion  de  la  practica  por  parte  de 
los  actores,  lo  que  M.  de  Certeau  llamaba  «la  productividad  silenciosa»  de  toda  accion  humana,  afincandola 
en  una  teorfa  de  la  enunciacion.  Desde  el  punto  de  vista  de  Certeau,  no  existe  posibilidad  de  apropiacion  de 
una  forma  cultural  que  no  la  «subvierta  desde  dentro»,  por  asf  decirlo,  a partir  del  modo  en  que  sus  usuarios 
la  ajustan  a sus  disposiciones  mas  basicas  y sus  necesidades  inmediatas  _el  gustaba  de  utilizar  como 
ejemplo  la  forma,  sumamente  irritante  para  los  misioneros,  en  que  los  indfgenas  del  Nuevo  Mundo  entendfan 
y adoptaban  el  culto  catolico-  (Cf.  Certeau,  1979). 

Este  punto  de  vista  _el  del  peso  significativo  del  como  respecto  al  que;  del  aquf-y-ahora  del  agente  respecto 
a las  formas  culturales  recibidas-  es  susceptible  de  aplicarse  no  solo  a la  ejecucion  practica,  sino  tambien  a 
la  mal  llamada  «recepcion»,  que  no  es,  en  realidad,  sino  otra  forma  sutil  de  actividad. 

Retomando,  por  tercera  vez,  el  canto  en  el  Valle  del  Jerte:  ^por  que  no  considerar  por  un  momento,  no  ya  el 
canto  de  roscas  de  gran  abolengo  modal,  sino  el  modo  mas  cotidiano  en  que  las  senoras  cantan  las 
canciones  normales  de  misa?  En  mi  diario  de  campo,  durante  el  relato  minucioso  de  una  procesion  de  San 
Antonio,  realice  la  siguiente  observacion:  a San  Antonio,  patron  de  uno  de  los  barrios  del  pueblo,  le  sacan  en 
procesion  un  grupo  de  fieles,  mujeres  en  su  inmensa  mayorfa.  En  el  interior  del  espacio  de  la  capillita,  el 
canto  suena  unanime,  vigoroso.  Son  las  canciones  habituales  del  culto,  que  se  saben  a la  per-feccion.  Al 
salir  fuera,  sin  embargo,  se  empiezan  a hacer  un  Ifo  con  las  interminables  letrillas  del  Milagro  de  los  pajaritos. 

El  cantar  de  las  mujeres  se  caracteriza  por  tener  un  aire  liturgico.  Destaca  enfaticamente  cada  sflaba  de  la 
letra  y privilegia  la  melodfa  en  favor  de  la  rftmica.  Es  un  canto  conceptual,  contemplativo.  Para  ser  cantado 
en  gran  grupo,  pero  carente  de  pulso;  todo  lo  contrario  de  una  marcha  o un  canto  de  trabajo.  Eso  se  puede 
apreciar  tambien  en  el  caracter  de  estructura  coral  que  le  imprimen,  inventando  una  larga  cesura  sobre  cada 
silencio,  entre  frase  y frase  musical;  asf  como  en  el  tono  casi  declamatorio  con  que  dicen  el  texto.  El  canto  es 
un  testimonio  publico  de  fe  y devocion.  La  impostacion  de  la  voz  es  seria,  sin  frivolidades  ni  adornos.  Los 
portamentos  funcionan  como  anticipaciones  de  las  notas  por  venir,  ayudandose  por  su  medio  las  cantoras 
unas  a otras  a encontrar  las  notas  altas.  Ademas  tienen  un  valor  expresivo,  de  dulzona  manifestacion  de 
sentimiento. 

En  general,  los  hombres  cantan  muy  distinto,  en  las  ocasiones  en  que  lo  hacen.  Eligen  el  registro  mas  bajo, 
farfullando  las  letras.  El  cantar  religioso  de  los  hombres  es  vergonzoso,  menos  publico.  Se  dejan  representar 
por  las  mujeres.  Por  eso  es  siempre  posible  discriminar,  al  fondo  de  las  voces  femeninas,  la  voz  singular  e 
impostada  del  cura. 
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La  distincion  entre  mujeres  y hombres  atraviesa  toda  la  vida  social.  Mujeres  y hombres  tienen  modos  de 
narrar,  modos  de  bromear,  modos  de  sentarse  y de  discutir  que  los  distinguen  en  su  relacion  con  la  tradicion 
recibida.  Y tambien  modos  de  entonar  y de  cantar  que  expresan  esa  diferencia,  aun  sobre  el  contenido  tan 
poco  «autoctono»  del  Milagro  de  los  pajaritos.  Aun  mas:  el  ethos  particular  de  la  piedad  no  esta  aquf 
expresado,  al  modo  griego,  en  la  escala  “esta  es  una  cancion  festiva  que  se  escucha  por  todas  las  ferias  de 
Espana“.  El  ethos  va  en  otra  parte:  en  el  estilo  vocal  y la  uncion  emocionada  y testimonial  de  las  senoras.  En 
estos  pueblos,  las  mujeres  estan  investidas  (o  asf  se  sienten)  para  manifestar  la  devocion  de  la  comunidad 
entera  (Cruces,  1994). 

(b)  Una  segunda  fuente  de  coherencia  sociocultural  se  refiere  a la  existencia  de  homologfas  e isomorfismos 
entre  mundo  sonoro  y mundo  social:  esquemas  practicos  de  accion/apreciacion  que  ligan  el  hecho  musical 
con  otros  ordenes  de  realidad.  Evidentemente,  el  paradigma  lo  ha  proporcionado  la  conocida  asimilacion  de 
Levi-Strauss  entre  mito  y musica  (1995).  Pero  hay  otras  propuestas,  menos  dependientes  de  un  formalismo 
estructuralista;  por  ejemplo,  Attali  habla  de  los  patrones  musicales  en  Occidente  como  de  indicadores 
prospectivos,  anticipaciones  de  estructuras  sociales  por  venir  (1977).  Y Small  propone  un  paralelismo  entre 
el  surgimiento  de  la  armonfa  funcional  posrrenacentista  en  Occidente,  la  idea  objetivista  de  la  perspectiva  en 
pinturay  las  ideas,  vertebrales  en  la  ideologfa  moderna,  de  la  autonomfa  del  individuo,  la  progresividad  de  la 
historia  y la  objetividad  de  la  ciencia  (cf.  Small,  1989).  Desde  este  angulo,  cabrfa  sugerir  que  la  orquesta 
moderna  encarna,  sin  duda,  el  modelo  musical  mas  elaborado  de  como  se  entienden  en  Occidente  la 
jerarquizacion  funcional,  la  division  del  trabajo  o las  relaciones  de  poder. 

Es  necesario  insistir  en  que  este  tipo  de  propuestas  no  son  meras  entelequias  intelectuales  o juegos  de 
salon:  tienen  una  dimension  social  profundamente  urgente  para  la  antropologfa.  Por  ejemplo,  A.  Salazar,  ante 
el  fenomeno  de  la  proliferation  del  sicariato  en  Medellin  (Colombia)  a finales  de  los  anos  ochenta,  se 
preguntaba:  «6Que  puede  explicar  que  un  joven  de  16  anos,  de  una  familia  aparentemente  normal,  asesine  a 
un  dirigente  politico  conociendo  las  pocas  posibilidades  de  sobrevivir  o de  salir  libre?...  cQue  los  empuja  a 
realizar  actos  en  los  que  se  mueren?».  Tan  interesante  como  el  apremio  de  la  pregunta  es  el  hecho  de  que 
para  responderla  hubiera  de  servirse,  entre  otras  cosas,  de  un  rodeo  por  los  gustos  musicales  de  los  chicos 
de  las  bandas  “en  definitiva,  por  la  evolution  en  el  tiempo  de  la  cultura  patriarcal  antioquena-.  Salazar 
encuentra  “de  forma  mas  o menos  convincente-  una  via  de  entrada  a su  peculiar  sentido  de  la  vida  y la 
muerte  en  los  usos  de  la  salsa  antillana  por  parte  de  los  sardinos  del  sicariato.  Y lo  describe  como  «el 
reclamo  de  vivir  plenamente  el  hoy,  y la  aceptacion  de  la  muerte  como  un  hecho  festivo».  Desde  esta  clave 
parecen  adquirir  un  valor  local,  reanclado,  ciertos  clasicos  de  la  Fania  como  «Juanito  Alimana»  o aquel  «Dfa 
de  suerte»  de  Willie  Colon  y Hector  Lavoe: 

Pronto  Negara 
el  dfa  de  mi  suerte. 

La  esperanza  de  mi  muerte 
seguro  que  mi  suerte  cambiara. 

Pero,  ccuando  sera? 

Y asf,  escribe  Salazar: 

Se  han  hecho  celebres  los  entierros  de  algunos  fuertes  de  bandas,  donde  se  mezcla  la  tristeza  y el  carnaval. 
Como  el  del  Flaco,  a quien  los  -companeros  tuvieron  cuatro  dfas  en  velacion,  tomando  aguardiente,  soplando 
y oyendo  la  musica  que  a el  le  gustaba.  Lo  pasearon  por  las  esquinas  de  su  barrio  y le  pusieron  salsa  en  la 
misa.  Al  Negro  lo  acompanaron  los  amigos  hasta  el  cementerio  con  un  mariachi.  Al  momento  de  descender  el 
ataud  a la  tumba  interpretaron  «Pero  sigo  siendo  el  rey»  y soltaron  tiros.  A Carton  la  gallada  le  bailo  el  velorio, 
y le  repitieron  hasta  el  cansancio  su  cancion  preferida:  «Siempre  alegre»  (1990:  202-3). 

(c)  En  un  ultimo  piano,  hay  que  mencionar  la  existencia  de  sinestesias  entre  el  canal  auditivo  y otras 
modalidades  de  experiencia  sensorial  “un  tema  clasico  desde  los  trabajos  de  Hornbostel  sobre  la  unidad  de 
los  sentidos  (cit.  en  Merriam,  1964).  El  concepto  de  sinestesia  se  refiere  ya  sea  a la  confusion  efectiva  entre 
los  estfmulos  procedentes  de  distintos  sentidos  (lo  que  Merriam  llama  «sinestesia  absoluta»),  a la 
categorization  de  estfmulos  de  una  modalidad  sensorial  en  terminos  propios  de  otra,  o al  tropo  retorico  que 
expresa  figuradamente  tales  relaciones  “como  cuando  hablamos,  por  ejemplo,  de  «la  coloracion»  de  un 
acorde,  de  un  timbre  «aterciopelado»,  o de  una  melodfa  muy  «dulce»“.  Frente  al  caracter  analftico  y 
tendente  a la  abstraction  de  otros  canales  sensoriales,  es  destacable  el  caracter  predominantemente 
emocional,  situado,  contextual,  de  la  escucha,  precisamente  en  virtud  de  esta  capacidad  para  la  evocation  y 
la  asociacion  que  entremezcla  datos  sensoriales  diversos  (Leepert,  1995).  En  ese  potencial  para  la  sinestesia 
residirfa  una  de  las  mayores  contribuciones  de  la  escucha  a una  comprension  corporalizada  del  mundo 
social. 

En  el  caso  del  rock  analizado  mas  arriba,  es  claro  que  los  «significantes  flotantes»  a los  que  nos  hemos 
referido  tienen  que  ver  con  una  conception  sinestesica  de  la  escucha.  La  musica  se  oye  con  el  cuerpo.  Para 
los  participantes  es  inconcebible  un  concierto  donde  no  se  sientan  empujones,  se  beba,  se  fumen  canutos, 
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se  lance  agua  con  mangueras  sobre  la  gente;  donde  no  haya  junto  a la  musica  algo  de  presion,  de 
exhibicion,  de  sudor  y de  sexo. 

La  nocion  de  sinestesia  nos  permite  replantear  de  otra  manera  el  sistema  del  sonido:  no  ya  como  un 
«codigo»  sino,  sobre  todo,  como  un  procedimiento  de  evocacion.  Feld  muestra,  por  ejemplo,  la  convergencia 
de  la  poesfa,  la  musica  y el  llanto  como  expresiones  metaforicas,  convergentes,  del  mundo  ornitologico 
Kaluli.  Al  remitir  unas  a otras  dentro  de  un  sistema  mftico,  son  capaces  de  evocar  intensamente  la  muerte  y 
el  duelo,  de  atraer  la  presencia  de  los  difuntos  entre  los  vivos  y de  hacer  llorar  a los  hombres  y las  mujeres 
Kaluli.  Podemos,  asf,  retornar  a la  idea  de  «sistema»  musical,  no  como  una  frfa  algoritmia  de  tonos,  sino 
como  un  denso  universo  al  que  solo  se  accede  a traves  de  ellos  (Feld,  1982;  1991). 

Diversos  autores  vienen  apuntando,  a traves  del  concepto  de  «paisaje  musical»  (soundscape),  a esta 
capacidad  del  ofdo  para  marcar  el  contexto  donde  se  desarrolla  la  vida  de  la  gente.  Dice  Cell,  que  los  Umeda 
atribuyen  al  sentido  del  oido  un  grado  de  credibilidad  del  que  la  vista,  en  el  bosque  tropical  humedo, 
logicamente  carece  (1995).  Y esta  pregnancia  de  lo  acustico  no  es  solo  cosa  de  las  espesas  selvas.  En 
sociedades  modernas  otros  autores  tambien  han  documentado  el  papel  fundamental  -aunque  a menudo 
desapercibido  o minusvalorado-  de  los  sonidos  que  nos  rodean  de  cara  a configurar  los  Ifmites  simbolicos  y 
culturales  donde  se  desenvuelve  la  cotidianeidad  (Thorn,  1997). 


Contra-coherencias  finales 

El  descubrimiento  de  los  cuatro  tipos  de  coherencia  que  he  expuesto  no  esta  exento  de  problemas  -de 
hecho,  probablemente  plantea  mas  interrogantes  de  los  que  puede  resolver-.  Podemos  resumirlos  en  (1)  el 
problema  de  la  cantidad  de  contexto;  (2)  el  problema  del  estudio  del  desorden,  y (3)  el  problema  de  la 
compatibilidad  entre  esquemas  o niveles. 

1.  cCuanto  contexto  es  «el  contexto»  de  una  expresion?  ^Hasta  donde  ha-brfamos  de  llegar  en  nuestra 
descripcion  para  poder  afirmar  que  hemos  «contextualizado»  una  interpretation  musical?  ^Cuales  son  los 
elementos  identificatorios  de  todo  contexto?  En  realidad,  debido  al  caracter  recursivo  y generativo  de  la 
expresion  humana,  las  relaciones  entre  discurso  y mundo  social  nunca  estan  cerradas,  predeterminadas. 

Nos  enfrentamos,  en  consecuencia,  a una  discutida  aporfa  de  la  pragmatica  (cf.  Asad,  1986).  En  el  caso 
musical,  es  precisamente  este  problema  el  que  ha  tendido  a polarizar  el  estudio  de,  por  un  lado  «la  forma 
musical»  y,  por  otro,  «el  contexto  cultural,  segun  una  logica  esterilmente  dualista.  En  definitiva,  serfa 
absurdo  esperar  que  hubiera  una  solution  cerrada-esto  es,  acontextual-  al  problema  del  contexto:  siempre 
corresponded  al  analista  descubrir  sobre  el  terreno  «cuanto»  contexto  es  el  que  necesita  para  iluminar  el 
sentido  de  cada  practica  expresiva. 

2.  El  principio  de  inteligibilidad  de  la  escucha  que  proponfamos  mas  arriba  es  una  hipotesis  hermeneutica 
necesaria  en  el  campo.  Necesaria,  pero  no  suficiente.  Pues  en  los  sistemas  de  comunicacion  humanos  no 
solo  existe  orden:  existen  tambien  el  desorden,  el  equfvoco,  la  ambiguedad,  el  error,  la  mentiray-por 
hipotesis-  hasta  el  caos.  La  cuestion  es  que,  como  observadores,  nos  es  imposible  determinar  a priori  el 
grado  de  desorganizacion  de  una  estructura  que  no  conocemos. 

Hood  mencionaba  una  anecdota  significativa  a proposito  de  una  audition  de  flautas  andinas  durante  un 
congreso.  A la  termination  de  la  misma,  el  joven  que  la  presentaba  se  disculpo  por  lo  que  a el  le  parecfa  un 
tono  terriblemente  desafinado  por  parte  de  los  ejecutantes  -y  a Hood  un  signo  de  inaudita  pericia  musical 
para  conseguir  mantenerse  fuera  de  la  afinacion  estandar  del  sistema  temperado  (1982:  87)-.  En  otros 
terminos,  el  que  el  sonido  se  oiga  como  orden  o como  ruido  depende  de  un  patron  de  coherencia  interna  que 
solo  puede  ser  descubierto  desde  dentro.  Por  ello,  normalmente  el  trabajador  de  campo  tiende  a atenerse 
inercialmente  a lo  que  Gellner  llamaba  el  principio  de  «caridad  interpretativa»:  «el  nativo  siempre  tiene 
razon».  El  problema  es  que  no  siempre  tiene  razon.  Por  ende,  tampoco  toca  siempre  afinado,  ni  es  siempre 
un  interprete  virtuoso  de  su  tradition  musical. 

En  consecuencia,  este  «descubrimiento»  amenaza  constantemente  con  convertirse  en  la  mera  invencion 
romantica  de  un  Otro  exotico.  A menudo,  vistos  desde  el  lado  de  los  musicos  nativos,  los  etnomusicologos 
han  debido  parecer  unos  personajes  ciertamente  faltos  de  todo  criterio  musical.  Asf,  ironiza  con  foucaultiana 
acidez  Kofi  Agawu  en  su  denuncia  rotunda  de  «la  invencion  del  ritmo  africano»  por  parte  de  los  estudiosos  de 
Occidente: 

Junto  con  la  retirada  de  la  comparacion  (por  parte  de  los  etnomusicologos  occidentales  en  Africa)  se  da  una 
retirada  de  la  evaluation  critica  de  la  actividad  musical  africana.  La  pia  dignificacion  de  cualquier  ejecucion, 
como  si  todas  fueran  igualmente  buenas;  de  los  instrumentos,  como  si  todos  estuvieran  afinados  de  una  forma 
«interesante»  y no,  sencillamente,  desafinados;  de  todos  los  informantes,  como  si  muchos  de  ellos  no 
practicaran  el  engano  sistematico;  y del  canto  tetrico,  como  si  las  entradas  intempestivas  y la  heterofoma 
resultante  no  fuera  el  producto  de  la  distraction  o la  borrachera:  tales  actos  de  mistificacion  estan  dirigidos  a 
asegurar  que  al  discurso  sobre  la  musica  africana  continua  faltandole  aquel  unico  elemento  que  le  daria 
estatus  cientifico  y,  por  tanto,  universal:  un  elemento  critico2  (1995:  386). 
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(c)  Finalmente,  cabe  plantearse  el  problema  de  la  compatibilidad  entre  las  distintas  formas  de  coherencia 
aquf  presentadas.  Holland  lo  ha  formulado  de  forma  muy  bella:  tenemos  muchos  esquemas,  pero  solo 
tenemos  un  cuerpo  (1992).  ^En  que  medida  la  compatibilidad  de  esquemas  puede  representar  un  problema 
practico  para  los  agentes?  En  general,  lo  que  el  proceso  social  de  una  actividad  cooperativa  como  la  musica 
parece  mostrar  es  la  imbricacion  y el  intercambio  constante  entre  unos  niveles  y otros  “por  ejemplo,  el  de  los 
puros  codigos  gramaticales  y el  del  «sintonizar»,  siempre  que  dos  musicos  tocan  juntos.  Pero  habrfa  que 
considerar  tambien  la  hipotesis  de  que  la  relacion  entre  pianos  pueda  ser,  en  situaciones  dadas, 
incongruente  para  los  actores  “que  tengan,  por  ejemplo,  que  verse  abocados  a escoger  entre  la 
gramaticalidad  del  texto  musical,  la  bondad  de  la  interaccion  o la  autenticidad  sociocultural.  La  vida  real 
nunca  esta  ausente  de  conflictos  y dilemas  dolorosos,  ni  siquiera  en  el  etereo  mundo  de  las  musas  (acaso  la 
visceralidad  que  en  nosotros  suscita  la  contravention  de  nuestros  gustos  musicales  sea  un  indicador  de  ello). 
El  caso  de  las  «esteticas  de  la  transparencia»  (presentado  por  Carvalho,  en  este  volumen),  con  su 
caracterfstica  tension  entre  desvelamiento  y disfrute,  tal  vez  sugiera  alguna  de  estas  incompatibilidades. 

De  algun  modo,  los  analistas  de  la  musica  sufrimos  tambien  el  problema  dilematico  de  la  election  entre 
esquemas.  Reconstruir  la  coherencia  musical  en  uno  u otro  de  los  niveles  de  analisis  aquf  presentados 
supondra  siempre  adoptar  estrategias  alternativas  de  representation  del  Otro  “las  cuales  lo  gramaticalizan, 
lo  textualizan  o lo  contextualizan  de  modos  muy  diferentes-.  Sea  como  sea,  con  independencia  de  la  forma 
que  tome,  esa  presencia  imborrable  de  la  alteridad  me  parece  el  hecho  constitutive  de  la  antropologfa  de  la 
musica.  Y es  que,  finalmente,  tanto  la  antropologfa  como  la  musica  son  dos  apasionadas  artes  de  la 
escucha. 


Ejemplos  musicales 

Ramo  de  San  Roque  (Piornal) 

Al  poderoso  San  Roque 
venimos  a saludar 
para  ofrecerle  este  ramo 
y sus  glorias  a cantar  (bis). 

En  Montpellier  nacio  el  santo 
de  sus  padres  estimados, 
por  seguir  a Jesucristo 
dejo  bienes  y regalos  (bis). 

Saliendose  de  su  casa 
por  los  montes  y caminos, 
despreciando  la  riqueza 
y siguiendo  a Jesucristo  (bis). 

Con  aquella  vigilancia 
que  exige  la  caridad 
andaba  muy  cuidadoso 
de  hospital  en  hospital  (bis).  (Etc...) 

Cancion  del  Barquero  (Llanes) 

Entrate  en  mi  barca 
linda  morenita, 
entrate  en  mi  barca 
linda  morena. 

Si  alguna  de  ellas 
cayera  en  el  rfo 
fuera  la  esposita 
de  Don  Rodrigo. 

Entrate  en  mi  barca... 

Que  tanto  la  estima 
su  dulce  amigo; 

Sacala  barquero. 

Cuerpo  garrido. 


NOTAS 

1.  Debo  estas  ideas  al  clarinetista  y compositor  Wade  Matthews,  quien  a lo  largo  de  todo  el  texto  espero  que 
encuentre,  traducidas  a mi  propio  lenguaje,  algunas  de  sus  importantes  ensenanzas  musicales.  Tambien 
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estoy  en  deuda  con  otros  musicos  y antropologos  como  Jose  Luis  Turina,  Pablo  Sorozabal,  Honorio  Velasco 
y Angel  Diaz  de  Rada,  de  quienes  aprendf  el  oficio  de  «sintonizar».  La  transcripcion  de  las  partituras  a 
ordenador  es  de  Victor  Nieto. 

2.  Traduccion  de  Francisco  Cruces. 
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